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APLICACIÓ A L'ESTIL D'ACTUACIÓ EN LA
REPRESENTACIÓ DE BRECHT...
L'estudi d'un procés comunicatiu
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Els actors treballen per donar forma a l'emoció; quan ho fan demostren per mitjá del seu
comportament alguns aspectes de la condició humana, especialment la condició de la gent en
un context social. Brecht s l aprofita d'aix6 quan promou la crítica sociopolítica al seu teatre.
Afirma que el seu teatre és efectiu quan convida a l'acció social per tal de millorar la qualitat
de la vida humana.
Faig servir l'expressió hard-edge de diferents maneres en aquesta ponéncia. Básicament,
perá, em refereixo a la imatge ben definida que projecta un missatge ciar, un missatge que es
pot entendre rápidament. Els dibuixos animats ens proporcionen aquest tipus d'edges:
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1. Cómic: Superman and friends...
Reconeixem aquests personatges i hi fem connexions, amb ells, amb el seu humor, per
exemple, o amb la seva innocéncia.També podem veure la causa d'intrépid lluitador contra el
crim en un personatge, o la capacitat d'un altre de sobrevolar i protegir la humanitat de la per-
versitat. Aquí hi ha el famós gos olorant i l'encara més famós ánec queixant-se, com sempre.
Reconeixem les pagues línies i colors que s'ajunten per construir aquestes imatges.
2. Roy Lichtenstein: A Smoking Gun (Time, 21-6-1968)
Els artistes pop americans Andy Warhol i Roy Lichtenstein es van fer famosos als anys sei-
xanta per l'ús de les imatges de cómic a les seves pintures. Aquesta és una imatge de Lich-
tenstein que va aparéixer a la portada de la revista Time el 2 I de juny de 1968: una entrega
dedicada a les armes i la violéncia.
Roy Lichtenstein, A Smoking Gun.
Revista Time, 21 de juny de 1968.
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Roy Lichtenstein, Whaam!, 1963.
3. Roy Lichtenstein:Whaam! (1963)
Aquí hi ha una altra de les seves imatges.Aquest cop és una pintura que penja, per cert,
a la Tate Galery de Londres.
Silueta de Lotte Lenyo per Topera deis tres rals
de Brecht, 1928.
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4. Silhouette de Lotte Lenya (1928)
La silueta ofereix una altra forma de hord-edge. És Lotte Lenya a The Threepenny Opera (Die
Dreigroschenoper) (1928).
Rampes, plataformes, escales i bastides creaven hord-edges en el muntatge de Meyerhold
per a The Magnanimous Cockold /928). El disseny de Ilums accentuava aquests edges.
5. Top Guns (Diari austroliá, 14-11-98)
Vaig retallar aquesta fotografia del diari The Austration la setmana passada. Podeu veure-hi
el hard-edge de la maquinaria militar sobre el portaavions, oposat al mariner fumant i al pilot
esperant... Hi ha molt de drama, tensió, un joc d'espera..., i tot illuminat per la baixa ilum del
sol i, per descomptat, hi ha un fort missatge polític, que és el significat de la imatge.
Com a artista, dramaturg i director teatral, Bertolt Brecht va ser un fill del seu temps.Va
néixer a Europa, a Alemanya en particular, en un moment de régim autoritari i belligerant, un
régim pie d'orgull en ell mateix i en el creixement de la seva nació. Va ser la nació la que va
afirmar els ideals clássics a través del seu Kaiser com a suport a l'autoritat, i pretenia l'expan-
sic') deis valors alemanys més enllá de les seves fronteres.
Top Guns. Fotografia d'un diari oustraliá, 14 de novembre de1998.
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Aquesta era una Alemanya dominada per un repartiment militar També era una Alemanya
rica industrialment, i estava en expansió. Era una societat, segons suggerien els crítics, que
estava essent corrompuda per la tecnologia.
Les esperances en el futur van donar sortida a la Primera Guerra Mundial i a la derrota
ignominiosa, a un detestable nombre de baixes, a la pérdua de confianÇa en el govern, a la
mutilació política i al caos económic.Aquest estat de la qüestió es va agreujar per causa de les
compensacions financeres i territorials que es van haver de donar als poders guanyadors. En
mig de tot aixó hi havia l'amennadora expansió del comunisme amb la forta propaganda anti-
capitalista. Així que mentre hi havia pressió des de l'oest, hi havia també pressió des de l'est,
per part de la URSS i deis partits de treballadors inspirats per Lenin, el Comintern i més tard
en Stalin.
Amb el final de la Primera Guerra Mundial va venir l'ascens de la inestable República de
Weimar a Alemanya, amb la seva dócil política, peró amb un meravellós esperit creatiu que es
va reflectir en la forta, la funció social i el vigor de les arts: en arquitectura, per exemple, amb




1) Prestatges de fusta de cirerer: dissenyador, Waker Gropius
2) Vestrts per al ballet Triadic: dissenyador, Oskar Schlemme
3) Serveis de te i café de Hartó: dissenyador, Otto Rittweger
4) Edifici Bauhaus a Dessau: dissenyador, Gropius ( 1 925/26)
7. Gunta Stolzt tapissos de Ili i cocó
...en disseny téxtil;
...en dansa, amb Mary Wigman 1 Rudolf Laban com a líders, en música, amb Amold Schón-
berg, per exemple, Kurt Weill, i la literatura tenia Thomas Mann 1 el poeta Rainer Maria Rilke...
Com a exemple del vigor és interessant recordar que el 1929 la noveHa d'Eric Remarque Al!
Quiet On the Western Front va ser publicada per entregues en un diari berlinés i va esdevenir
un best-seller mundial, tradUida a vint-i-cinc liengües i va vendre tres milions i mig de cópies.
Hi havia Ilibertat per expressar opinions i per a l'experimentació.
També hi havia idealistas, per descomptat, com Kessler, el qual, donant suport a la Lliga de
Nacions en un mfting per a la joventut el 1926 va dir: «Hem comenÇat (desmantellant el Kai-
ser i la seva maquinária) [aplaudiments]. Volem aixecar la nova, simplificada i racionalitzada
Europa, com una catedral, per consagrar-la a l'esperit de pau i agermanament per tal d'inspi-
rar els homes i les dones que, ja siguin esclaus o amos, han de dedicar-se a empreses majors
i uns més alts ideals.»
La joventut alemanya, amb tota aquesta energia i creativitat, seria vista com la riquesa amb
la qual la nova nació es tomaría a aixecar. Al mateix temps que Kessler parlava, Mein Kampf
va aparéixer a les prestatgeries; va ser ignorat i considerat sense importáncia. Sis anys després,
el conservador general Schleicher, que va esdevenir canceller alemany i la clau de la política
post-Weimar, negaría que la joventut alemanya fos la sal de la vida. Preferia veure-la com la
base de la carambola cap al futur.
Amb la caiguda del 1929, una inflació desastrosa va portar a la depressió deis anys trenta,
a l'embranzida del Parta Nacionalsocialista 1 a la dictadura d'Adolf Hitler; alhora que els nous
ideals revolucionaris i la creativitat van ser rápidament suprimits quan el Führer i els seus sim-
patrtzants renovaren els preceptos autoritaris que havien dominat abans de la Primera Guerra
Mundial.
Brecht va viure tot aixó. No és estrany que les seves obres, que per nosa[tres tenen grans
conseqüéncies al món del teatre, reflectissin tot alió que l'envoltava. Brecht no només va assis-
tir als fets i en va donar constáncia; ell era actiu, qüestionava i criticava a través del seu art amb
el propósit de canviar les coses.
Li agradava fer preguntes. Aquest no és necessáriament l'hábit de tots els artistes, peró cer-
tament va ser la tendéncia entre moits deis seus companys en totes les arts que es propasa-
ven rebutjar, deliberadament, els ideals artístics del segle xix. Aquests ideals es trobaven al
romanticisme, en la creació de Ilegendes, inspirar-se en el passat..., subscrivint ideals heroics,
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abracant un excessiu individualisme que, a l'interior, se suposava que tenia una energia mística,
un poder emocional, la font de la voluntat d'actuació. Aquest va ser un component del movi-
ment literari conegut com a Sturm und Drang. El romanticisme, tractat amb una bona dosi
d'estética clássica, va proveir punts de referéncia segurs per al pensament conservador ale-
many, des de Shakespeare, molt admirat, fins a Lessing, Goethe, Schiller, Wagner, etc.
Peró Brecht i els seus companys no estaven interessats en la seguretat. Eren revoluciona-
res (encara que sense bombes o rifles). La seguretat no seria mai més l'interés de la majoria
de la gent d'aquesta Alemanya, ni de la resta del món. Així que escriví i dissenyá els seus argu-
ments per estimular el pensament, inspirar la reacció crítica sobre alió que estava succeint en
la seva societat, amb la intenció que el seu públic fes alguna cosa per canviar les condicions en
qué la societat es trobava.
L'actitud crítica
Li sembla estéril a molta gent.
Aixó és perqué troben que els estats són
Insensibles a les seves crítiques.
Peró el que en aquest cas és una actitud estéril
És merament una actitud feble. Dóna armes cn'tiques
1 podran demolir els estats.
(1938)
J 1119.11i	 U:11d 1-11111r2Vtil
Topis de lli i cotó de Gunto Stolz1.
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Si va tenir éxit en el fet d'inspirar canvis o no és una qüestió discutible; peró sí que sabem
del cert que en aquest procés va dissenyar obres meravelloses i va crear un teatre fantástic.
Per aixó les seves obres estan centrades en la societat com a tema, mentre que les seves
situacions arrenquen qüestions sobre el comportament que la gent té en aquella societat, els
rics i els pobres, els capitalistes, els obrers, les crueltats inherents en qualsevol sistema de clas-
ses que s'atrinxera en aquesta societat. Per a moks crftics teatrals, allá no era fácil de tractar.
El 1928, quan The Threepenny Opera es va estrenan un cn'tic va identificar un efecte de l'es-
til de Brecht amb les paraules següents. Lescriptor estava comparant l'estil de Brecht amb el
de Max Reinhardt, el celebrat director de l'alabada Midsummer Night's Dream, que havia obert
la sessió. El crftic deia: «La producció mitjana de Reinhardt és massa bonita per ser veritat. Per
comparació, l'inte•ectualisme amarg i sec de Brecht és massa veritable per ser bonic». Res-
ponía a la distinció entre el modernisme didáctic de Brecht i les inclinacions romántiques de
Reinhardt.
En una época de materialisme creixent i en qué el valor del diner era impredible, és com-
prensible que la importáncia de les qüestions económiques i l'explotació deis éssers humans
per fer diners i obtenir poder siguin sempre al treball de Brecht. Lexplotació, per descomp-
tat, s'estén des de l'ús d'homes i dones en jocs de guerra fins a l'explotació i l'abús en les prác-
tiques de la indústria i el comerÇ.
Brecht era allá; es va sentir colpit pel que veía a Alemanya i va escriure i va raonar allá que
sentia. L'expressionisme en les arts visuals i el desenvolupament de la indústria cinematográ-
fica van proporcionar-li alguns mitjans práctics, alguns hard-eriges, perqué pogués realitzar els
seus objectius.
Molts deis experimentadors de l'expressionisme no eren dramaturgs, sinó pintors, escul-
tors i poetes. La causa comuna de tots ells era la rebellió contra estructures socials n'gides en
un món cada cop més mecanitzat. «Escolta la teva veu interior» va dir el pintor i dramaturg
Oskar Kokoschka, i «allibera el control». Quan aixó passa, les Ileis es poden deixar enrere.
L'expressionisme té a veure amb el fet de donar forma al sentiment (interior). Primer va
ser utilitzat ámpliament com un mitjá per distingir les primeres fases de la pintura moderna des
de l'impressionisme (l'exterior) i va ser una revoka en contra del naturalisme (més a l'exterior)
i es pot veure en alguns treballs de Van Gogh, Munch, Picasso i els seus contemporanis.
8.VincentVon Gogh... Road with Cypresses (1889)
Per exemple, Road with Cypresses;Van Gogh va escriure sobre aquesta escena al seu amic
Gauguin: «El xiprer és tan bonic en línia i proporció com l'obelisc egipci, i el verd té aquesta
distinció». Estava intensament emocionat per l'escena, que va veure com fonia en un el cel i
la terra, com el foc, i la prova d'aquesta emoció és als cops de pinzell serpentejants, a les for-
mes trenades que va donar als arbres, amb el contrast d'una parella de treballadors tornant a
casa, que semblen oblidar-se de l'energia del món al seu voltant.
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Road with Cypresses, de Vincent Van Gogh, 1889.
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The Cry, d'Edvard Munch, 1893.
9. Edvard Munch... The cry (1893)
Aquí tenim la personificació del terror. El cos i la cara estan torts pel terror; el so pene-
trant es difon amb el mar, la terra i el cel, el color de la sang. Aquest quadre és The cry, pintat
per Munch el 1893.
10. Pablo Picasso... Les demoiselles d'Avignon (1907)
1 aquesta és una altra peca expressionista pintada per Pablo Picasso el 1907, Les demoise-
lles d'Avignon... (Dones amb actitud). A més de simplificar els cossos i estendre el color de la
imatge amb una varietat de tons de pell clara, va fer servir máscares africanes com a model
per als caes i les cares.
Hi va haver dos grups d'artistes que van destacar per la seva contribució al moviment
expressionista alemanyVan ser: Die Brücke (El Pont), Dresden, 1905, Kirchner, Schmidt-Rottluff,
Heckel, etc.
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Les demoiselles d'Avignon, de Pablo Picasso, 1907.
11. Ernst Kirchner, Erich Heckel... Gravats de fusta, Paris, (1909-1917)
Aquí poden veure el hard-edge deis gravats, les fortes línies i contrastos. Aquesta técnica
es va fer servir Iliurement en illustració i dona gran impacte al disseny de carteles deis expres-
sionistes,





1 també tenim un altre exemple a Roualt:
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Gravats d'Ernst Kirchner, Erich Heckel
(1909-1917).
12. George Roualt... Poor Quarter, París (1929)
Fixin-se en la presencia deis edificis en contrast amb les activitats domestiques deis habi-
tants. Roualt feia servir línies negres per marcar els seus edges en quadres religiosos i retrats,
com en aquest.
Després de la Primera Guerra Mundial, les visions van esdevenir monstruoses perqué eren
un reflex deis alÇaments socials i de l'horror de tot plegat. Els edges eren inflexibles, ja que el
missatge se centrava en el maitractament deis éssers humans. No hi ha res de romántic en
aquests treballs; els artistes voleen confeccionar un fort relat d'allá que havien contemplat. Per
exempie:
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Poor Quarter, París de Georges Roualt, 1929.
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13. Otto Dix... VVar VVounded Playing Cards (1918)
War Wounded Playing Cards, d'Otto Dix, 1918. 
14. Max Beckmann... The Night (1918119)
En l'expressionisme, la técnica i el subjecte estas subordinats a les emocions de l'artista.
L'objectiu de l'artista és ensenyar la realitat de l'experiencia humana mes que no pas l'aparenÇa
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física. Per aixó, la forma i el color exploten i es deformen, si cal, per aconseguir la visió perso-
nal i la intensitat de l'artista, El propósit de l'artista és expressar les seves idees i els seus punts
de vista. Per aconseguir-ho, només resta plantejar una pregunta o aixecar una acusació al fun-
cionament de la societat —en l'ámbit económic, polític i social— que l'obra d'art comuniqui.
Per definició, l'expressionisme és un mitjá de comunicació immediat per a l'artista. El
comentara es fa sobre el que ocorre aquí i ara, com els comentaras en un diari, les noticies d'úl-
tima hora, uns dibuixos animats sobre política o una retransmissió televisiva. Atés que l'artista
treballa sobre el que ocorre aquí i ara, el quadre, el gravat, l'escultura o l'argument que en
resulten está pensat per projectar l'energia, que té implicacions ara i per demá, el futur. L'ex-
pressionisme no pretén decorar una paret per amor a la pintura o proveir un vehicle coix per
al teatre, amb el qual els patrons puguin passar-s'ho bé després d'un dificil dia de feina.
L'expressionisme va predominar amb molta forÇa en l'art alemany entre els anys 1910
1925; el seu punt álgid va venir durant la guerra i el període immediatament posterior: un
temps en qué certs artistes van sentir que la vida alemanya suportava grans deformacions i
les afirmacions rotundes eren enganyoses.
Al teatre, als dramaturgs i els directors sels va infondre el desig d'explicar alguna cosa més
del que les técniques naturalistes estándards permetien. A l'era moderna, Georg Büchner va
posar les bases amb Woyzek (1836), seguit per Franz Wedekind amb Spring Awakening (1891),
les obres de Lulu i Pandora's Box (1902), mentre August Strindberg aprofundia en l'expressio-
nisme amb la trilogia To Damascus (1898), A Dream Play (1902), The Ghost Sonata (1907). Són
obres de somni, peces ombrívoles, de vegades, horribles. L'assassinat a Woyzek de la seva esti-
mada Marie és un punt destacable. La desolació que se sent quan no s'entén la sexualitat deis
nens a Spring Awokening n'és un altre.
Obviament, aquestes no són obres sobre reis i prínceps, ni herois llegendaris de l'era.
romántica. Els personatges són gent corrent en la majoria deis casos, gent de familia, adoles-
cents, un soldat analfabet, prostitutes, vagabunds, aquells que estan perduts en la societat pel
que fa a actuar amb desimboltura i a entendre clarament qué está passant al seu voltant.Tenen
molt poc o cap poder Hi ha figures autoritáries, per descomptat, peró funcionen com a imat-
ges tradicionals al servei de l'argument. En general, no condueixen les obres. Són obres en qué
els escriptors experimenten amb noves formes. Escenes més curtes; la naturalesa deis perso-
natges són dues d'aquestes árees d'experimentació; així que a A Dream Play, els personatges
de Strindberg se separen, es desdoblen, es tornen a desdoblar, s'evaporen, es condensen, es
dispersen i convergeixen perqué Strindberg els transforma per expressar les seves idees.
El tema en joc és que la societat contemporánia en general té un paper important en la
visió d'aquest teatre, i és en aquest element, la vida contemporánia, en el qual els dramaturgs
mencionats intentaven cl'aprofundir.
Aixó va portar els escriptors Georg Kaiser i Ernst Toner a concentrar l'expressionisme en
les que potser són les més pures troballes d'aquest estil al teatre. Van ser From Morn Till Mid-
night (1916) i Gas and Gas (1918/20), de Kaiser, i Mases and Man (1920) i The Machine Wrec-
kers (1921), de Toller Aquestes obres van ser sensibles als destrets de les persones individuals
sense nom, perdudes en el món de la indústria i de la vida sociopolítica de l'Alemanya de la
postguerra.
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Brecht coneixia la feina d'aquests escriptors, com coneixia el geni en qué s'havien desen-
volupat.Tenia vint-i-dos anys el 1920; coneixia la guerra i l'explotació deis mansos i humils que
estaven associats al seu període i al posterior lrónicament, les técniques eren gairebé un pro-
ducte del món industrial sobre el qual les obres intentaven parlar. Els escenaris eren rígids, sen-
zills quant a imatge, feien servir bastides, blocs, rodes i escales. Les formes podien ser estrafo-
láries, tortes i illuminades per emfasitzar la duresa de les línies i la profunditat de les ombres
(com els malsons que les peces volien explorar).
Les innovacions d'Adolphe Appia en il-luminació d'escenes i de Gordon Craig en creació
d'escenografies ( I 899 i 1905), juntament amb la ingenuftat de la seva associació amb lrwin Pis-
cator, van contribuir amb molt d'éxit a les técniques de Brecht.
En el teatre expressionista, l'argument i l'estructura usen técniques de muntatge, escenes
curtes que se solapen rápidament l'una sobre l'altra, com en el cinema, amb un efecte episó-
dic, amb rús de quadres i accions punyents. Els personatges Cenen tendéncia a perdre la indi-
vidualitat en el procés. D'alguna manera, la gran parí de la gent és caracteritzada per dret
propi, com per exemple «els treballadors» i les «treballadores», mentre que els personatges
individuals no solen tenir nom, com a Masses and Man, i es coneixen com «el sense nom»,
«el funcionari», «el sacerdot», «el banquer», excepte en el cas duna obra on trobem un per-
sonatge amb nom, on la figura central de «la dona» es diu Sónia o Irene. Peró aixó no és habi-
The Night, de Max Beckmann, 1918-19.
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tual. Les obres expressionistes valen identificar la funció social d'una persona que l'actor ha de
reivindicar a tot preu, perqué és aquesta imatge del comportament la que s'ha de projectar.
No hi ha lloc per a la resta de sentiments personals.
Aquests personatges, com a tals, no es defineixen necessáriament, sinó que esdevenen per-
sonificacions, com a les obres morals medievals, i poden arribar a ser bastant grotesques. Els
diálegs poden ser poétics, repetitius, i incloure-hi Ilargs monólegs lírics; completats amb gestos,
pretenen mostrar els sentiments d'una manera concreta. De qualsevol manera, l'atac ha de ser
inflexible, punyent, el recurs fonamental per projectar un missatge ciar
Va ser un recurs que Brecht usava bé. Parava l'acció, repetia una idea, cantava sobre les
conseqüéncies del que estava succeint a l'obra, com a The Good Woman of Setzuan (Der guíe
Mensch von Sezuan); donava al seu portaveu un Ilarg discurs en qué es revelava no només el
que passaria, sinó també per qué i quines serien les conseqüéncies de tot plegat, com en el
próleg a The Resistible Rise ofArturo Ui (Der aufhaltsarne Austieg des Arturo Ui). En aquesta última
obra, va afegir un epíleg d'adverténcia, de manera que el missatge de l'obra no es perdés.
Anava així:
Per tant, apreneu a veure i no a badar,
Apreneu a actuar i no a parlar
Un bufó ha estat a punt de conquerir el món!
(En aquest cas, el personatge d'Ui que va fer Brecht s'assemblava a Hitler)
Les nacions l'han posat a on pertanyen els de la seva classe
Peró no celebreu gaire d'hora la vostra victória,
El bressol d'on procedeix encara tindrá éxit
Brecht va fer tot el que estava al seu abast perqué els seus espectadors pensessin sobre
qué ocorria damunt l'escenari, posant en dubte les seves idees preconcebudes. Per aconse-
guir-ho, va fer servir les técniques de l'expressionisme. La seva técnica era épica i didáctica, i
era punyent, no es basava en una bona estructura que lligava tots els caps i per tant suggeria
el que estava bé. Era una técnica amb qué volia abrir i deslligar totes les possibilitats per plan-
tejar preguntes, no per proporcionar respostes fácils.
La técnica expressionista també es va inspirar en el cinema mut del període. Per exemple,
Nosferatu, dirigida per F.W. Murnau (1922), i Metropolis, pellícula de Fritz Lang (1926), i la cap-
davantera de totes dues, The Cabinet of Dr. Caligari, de Robert Wiene (1919). Aquest últim film
transcorre en un món d'il•usió óptica, segrest i assassinat, el terror generat pel desconcert con-
tinu de les nostres percepcions, És un treball que s'adiu amb l'ambient artístic del Reich de
postguerra, ombrívol i infelk. La pellícula está accentuada per l'ombra, el caos, la tensió i el
terror; és fantástic, opressiu. Les caces s'assemblen a máscares; les ombres i les línies amena-
cen; els angles deis carrers i els edificis són estranys, accentuats per una angulació de cámera
molt forta; el terror es genera amb alÇades que maregen l'espectador i constrenyen l'espai; la
gent es comporta sense naturalitat. L'espectador veu el món de la pellícula a través deis ulls
del narrador i heroi, Francis, i no és un món lógic, De fet, un cop d'efecte al final de la pellícula
prova que és un món vist a través deis ulls d'un boig.
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Brecht coneixia aixó.Va prendre nota de quina manera un tala agut en la lógica tradicional
pot sobresaltar l'espectador al teatre, sobretot si l'espectador ha estat guiat amb cura per un
camí que, sense avis, el porta a la sorpresa, com si el coHoqués al fil d'un precipici o el pengés
a l'ampit d'una finestra sense cap saludó a la vista. En situacions com aquestes, s'ha de per-
suadir el cervell perqué pensi en línies d'acció alternatives. Amb aquest tipus de recursos es
desestabilitza l'espectador ufanós.
Si la comunicació al teatre ha de ser efectiva, i per «efectiva» em refereixo que sigui rebuda
clarament pe! públic segons Brecht, influenciar-lo perqué pensi i que actui d'acord amb la
informació —que revelen els actors de l'obra—, les idees per a aquesta comunicació han de
ser dares. S than de centrar en l'acció. El punt d'atenció ha de ser exacte, fácil d'apercebre, agut,
senzill, que no es perdi entre capes de subtilesa. El missatge ha de ser agusat, no fer-se borrós
per la incertesa.
Aleshores, quines són les característiques de l'estil teatral de Brecht? Com pretenia que els
actors fossin aquesta mena de comunicadors exactes? Era sobretot dramaturg i director. No
era actor (com el seu contemporani Stanislavski). Peró la feina de la seva companyia era
famosa per la facilitat amb qué s'hi treballava i pels missatges contundents. Eric Bentley, escrip-
tor, va veure Helene Weigel (casada amb Brecht) interpretant Mutter Courage:
La senyoreta Weigel s'allunya del rol i, d'alguna manera, ni tan sois s'assembla a Mare Coratge. És
fresca, relaxada i irónica. Pera amb una gran precisió en el moviment i l'entonació insinua exacta-
ment alió que Mare Coratge era. Lart i la bellesa de l'actuació ens porta la terrible tristesa i la
importáncia de la vida de Mare Coratge... Si més no, l'aduació d'Helene Weigel és una 110 d'arte-
sania de la representació.
Un altre crític, Kenneth Tynan, va 'listar aquests talents interpretatius amb claredat: «És una
gran actriu; els seus ulls tenen el fulgor d'una destral, la seva veu és clara, i la seva técnica física
és tan flexible com la de Martha Graham».
El teatre de Brecht no era un teatre per condicionar la gent, un teatre per acceptar el que
«els altres» pensen, tampoc no era un teatre per hipnotitzar el públic... No hi podia haver
il•usions en el seu teatre. El que buscava era l'alliberament, no l'acceptació fatalista, un allibe-
rament d'alegria i entusiasme.Volia que el seu públic sospesés les alternatives.Volia que el seu
públic explorés, acceptés els canvis, es fes preguntes, i a través d'aquestes preguntes trobés les
maneres com es podia millorar la vida de les persones de tot el món en general: «despertar
en els éssers humans la possibilitat del canvi en totes les coses», deia.
Aquesta ambició només podia ser satisfeta per actors que s'identifiquessin amb una
empresa d'aquesta envergadura. Per tant, les seves qualitats havien de ser les següents:
a) Primer de tot, una obra de Brecht no té escenografia capriciosa en la qual treballar, no
té quatre parets a ' testi' d'Ibsen on crear un escenari d'imatges naturalistes per als personat-
ges, com si l'obra fos Ghosts, Hedda Gabler, una peca de Txéhov, una farsa de Feideau o un
romano de Schnitzler. Per damunt de tot, l'escenari s'ha d'entendre com una plataforma on
s'arribi al contacte directe amb el públic.
b) En aquestes circumstáncies, l'actor ha de ser conscient del públic i de la relació que s'ha
d'alimentar amb ell. Com en el cas del cabaret polític o de la revista, els espectadors no es
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poden ignorar L'estil d'actuació espera que el públic s'hi impliqui i viceversa. Per tant, l'actor ha
d'estar despert, en marxa, pensant, participant, mirant el públic als uils; no es pot perdre en un
món a part, entre les quatre parets de l'escenari. En époques més recents, el 1966, l'espléndid
musical americá Cabaret, basat en un (libre de Joe Masteroff, va treballar amb virtuosisme
aquesta técnica, sobretot pel que fa al seu formidable mestre de cerimónies, joel Grey, i per
l'escenari berlinés del final deis anys trenta. 1, per descomptat, s'ha de recordar, diu Brecht, que
és un públic compost per molts tipus de gent, rica i pobra, vella i jove, obrers i treballadors
qualificats, etc. L'actor ha de ser conscient d'aquestes diferéncies i ha d'estar disposat a res-
pondre.
c) En el cas de l'obra, els actors necessiten un coneixement propi del material amb el qual
treballen, el context social de les idees, els problemes del món exterior que s'hi apunten, si
pretenen que l'actuació tingui un . significat. Els actors són pensadors, sensibles als problemes
de la seva societat; són observadors i reaccionen a allá que veuen, usen alió que els seus sen-
tits els revelen de l'ambient i les accions deis éssers humans. Peró fan servir aquesta informa-
ció per involucrar-se en el grup social del qual els personatges deriven, no pas per enterrar-
s'hi. S'involucren en alió que el grup fa,
d) Així, l'actor épic és un ésser social, socialment conscient, flexible i, per necessitat, imper-
fecta, ja que l'actor també és humá i no puja a un escenari per imitar la perfecció clássica.
e) L'actor brechtiá és un actor objectiu, preocupat per manifestar l'estat de les coses en el
món de l'obra, la qual, si és una bona obra de Brecht, revela el món en general, a gran escala.
«Manifestar» es refereix a la capacitat de l'actor per «citar» com si fas de memória, per mos-
trar gestos i actituds que es posen al servei de transmetre l'esséncia deis fets que es posen en
escena. Tot aixó és part de l'art del narrador, del qual aquest pren partit quan és necessari
cita frases apropiades, que s'incorporen a l'esséncia de la narració.Tot aixó és part de la téc-
nica épica, un procés conscient, una técnica objectiva.
f) Igual que els artistes expressionistes havien de donar forma als seus sentiments sobre
tela i sobre gravats, la memória expressionista necessitava que l'actor exterioritzés eis senti-
ments amb paraules i accions a les obres de Brecht, sense compromís i económicament. Per
ajudar a guiar l'actor, Brecht, com a director, inventó exercicis d'assaig que destacaven els prin-
cipis en els quals ell creia. Feia que els actors parlessin en tercera persona, emfasitzant la téc-
nica de «citar» que he mencionat abans. Els demanava que repetissin les recomanacions del
director en veu alta, i a pronunciar les frases per fer-los conscients dalló que cadascú feia i del
que els succeTa. Li agradava jugar amb el Ilenguatge; demanava que els actors posessin els tex-
tos en les seves paraules o els feia saltar parts de l'obra per provar l'escena des d'un altre punt
de vista. Li agradava desafiar l'actor que pensés en reaccions contráries, per donar importán-
cia a la necessitat de considerar alternatives a una situació.
g) El teatre de Brecht no era .només un teatre on fer-se notar. Necessitava I'acció despu-
liada d'afectació. Els actors necessitaven fortes qualitats friques i vocals; necessitaven tenir
talent, com sempre. Peró va ser Helene Weigel (quan era directora de la Companyia de Ber-
lín) qui va suggerir que tenir una mica de psicologia no era part d'aquests atributs. Conside-
raya que la psicologia en l'actor era inferior, passada de moda i inútil,Tinc la sospita que Brecht
es va ressentir de les acusacions que el titilaven d'intel•ectual acabat en el món del teatre. Lle-
gint la seva poesía se'n té la sensació contrária. Al comenÇament de la seva vida artística, Brecht
211
podia ser mordaÇ quant a la fundó de l'emoció al teatre, peró després va arribar a afirman
amb pena, que «l'emoció» era sempre part de les aptituds de l'actor;
Les nostres errades són diferents de les d'altres teatres. Els seus actors són responsables d'ensen-
yar mansa sentiments falsos; els nostres mostren molt poc de la realitat. En intentar fugir de la calor
artificial, ens quedem curts de calor natural. No intentem mai de compartir les emocions deis per-
sonatges que retratem, peró aquestes emocions, de tota manera, han de ser representades amb
emoció.
Per a Brecht, un actor ha d'estar alerta a tot el que succeeix a la societat; si no, l'actor no
pot comunicar efectivament, debatre temes difícils, fer els gestos aguts i intel•igents.Va dir aixó
en una ponéncia molt extensa a un grup d'actors de classe obrera a Dinamarca (1935). El que
segueix n'és un fragment:
Tu, actor
Deus dominar l'art de l'observació
Abans que qualsevol altra art
Perqué el que importa no és com et veus sinó
El que has vist i ens pots mostrar. El que és interessant de conéixer
És el que tu saps...
Així, la teva escola deu comentar
Entre la gent. Deixa que aquesta primera escola
Sigui el teu lloc de treball, la teva llar, la teva part de la ciutat.
Sigues el curen el metro, les botigues. Has d'observar
Tata la gent allá, estranys com si fossin desconeguts, peró
desconeguts com si fossin estranys a tu.
Allá hi ha l'home que paga els impostos; no és com
Qualsevol home que ho fa, encara que
Tothom els paga cense ganes. De fet
Quan está ocupat amb aquest tema no és sempre el! mateix.
1 l'home que cobra els impostos:
És realment diferent de l'home que els paga?
No només paga els impostos, sinó que també té altres trets
Comuns amb l'home a qui ell importuna.
I aquella dona que mai parla gaire alt...
I el convidat complaent
És només que és complaent o és que té por?
I aquella dona desesperada que no té sabates per al seu fill,
No són imperis guanyats amb els pedaÇos del seu esperit?
Mireu també, espera un nen un altre cap.
No hauríeu d'oblidar les imatges de les pantalles i deis diaris,
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Mireu com caminen i parlen, els que governen
Qui aguanta els fils del vostre destí en les leves mans brutals i blanques
Hauríeu d'examinar aquesta mena de gent.
Així és com haun'eu de retratar-los sobre l'escenari....
Aquest matí he sortit per comentar la realitat social i política que hi ha al darrere l'obra
de Brecht. Volia mostrar també com les técniques i l'estil artístic de l'expressionisme el van
influenciar. Per fer-ho, he fet servir l'expressió hard-edge per resumir el cop sec del missatge
ciar i la Lisió inflexible duna societat de classes com a món d'experiéncia per al teatre.
Deixo la cloenda a cárrec d'un dibuixant alemany d'estil característic.
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